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要　　　旨
台湾社会の発展と変化を論じる時，台湾ニューシネマが重要な研究対象にな
る理由は，台湾意識が見えるからである。台湾ニューシネマに台湾意識が現れ
る理由は，1977年の郷土文学論戦の影響だと思われる。本稿は台湾の文学思潮
の流れに沿って，台湾人のアイデンティティーの変化を観察する。アイデン
ティティーによって映画に登場する日本の表象も違ってくるので，ニューシネ
マにおける日本の表象をまとめ，ニューシネマ以前および以降の映画と比較す
る資料にしたい。
台湾ニューシネマの日本の表象は七つの類型に分けられる：日本人，日本語
が話せる台湾人，日本に行く設定，日本式建築，日本語の歌，文化面での日本
の表象，そして日本と関係がある話題の登場である。
これらの表象をポストニューシネマと比べて見ると，いくつかのことに気付
く。一，日本人役の人物設定。二，言語の使用状況。三，日本語が話せる台湾
人の役割。四，「台湾人が日本に行く」目的の変化。五，時間を超えた文化面
での日本の表象の登場である。最後に，もう一つ注目すべきことは，映画を撮
る視点が中国中心史観から台湾中心史観に変わった点である。
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象になる。その理由は，台湾ニューシネマに台湾意識あるいは台湾人のア
イデンティティーが現れているからである。二つの方面から，台湾ニュー
シネマと台湾意識との繫がりがわかる。まずは映画のテーマである。台湾
ニューシネマの外面的な特徴は，生活している土地の日常と現実の様子を
描くこと，内面的な特徴は個人的な経歴や成長を思い出して反省すること
である。もう一つはニューシネマの多くが郷土小説を改編し，ニューシネ
マの代表作と呼ばれることだ。「生活している土地の日常と現実」，「個人
的な経歴や成長」と「郷土小説」，これらはすべて台湾ということを強く
意識させる。映画に台湾人のアイデンティティーと関連する意識や思潮が
現れるようになった主な理由は，1977年の郷土文学論戦の影響だと思われ
る。1970年代に入り，台湾の経済と政治は不安定な状況になった。経済面
について言えば，国内は産業の転換期となり，国際的には石油危機があっ
た。政治面について言えば，国内は1975年に蒋介石が亡くなり，「黨外」
の活動も選挙を通じてさらに大きく支持を得て，だんだん組織化されてい
く。国際的には1970年にアメリカが尖閣諸島の施政権を日本に返還すると
決めたこと，1971年に国連が台湾を締め出したこと，1972年にニクソン大
統領が中国を訪問したこと，そして日台断交など，台湾の外交は大きな打
撃を受けた。このような経済と政治の不安定の下で，台湾の人々は外資，
西洋化，経済植民，帝国主義など複雑でお互いに繫がっている諸問題につ
いて再考するとともに，「本土」に関心を寄せるようになった。この「本
土思潮」のブームの影響で1977年に郷土文学論戦が起きた。具体的に言え
ば「本土思潮」，「台湾意識」，「台湾人のアイデンティティー」などの言葉
が議論されるのは1970年代からだが，実は複雑な歴史背景により，台湾で
生活する人々は昔からアイデンティティーに悩まされてきた。文人たちは
このようなアイデンティティーの悩みを文字で表現するので，我々も文学
思潮によってアイデンティティーの変化を観察することができる。台湾の
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文学思潮の流れから見て，台湾人のアイデンティティーは何回かの変化が
あった。
まずは日本統治時期。この時期を代表するアイデンティティーと関係の
ある事件は台湾語文論戦である。1930年 8 月16日に黃石輝は『伍人報』に
「怎樣不提倡鄉土文學」という文章を発表し，台湾語で台湾経験を書くべ
きだと主張した。さらに翌年の 7月24日には『臺灣新聞』に「再談鄉土文
學」という文章を発表し，台湾語文を構築する方法を多く提案した。彼の
主張に賛成した人々，例えば郭秋生，黃純青，林鳳岐，莊垂勝たちも台湾
語文を構築あるいは改造する方法を提出した。しかし反対者たち，例えば
廖漢臣，林克夫，朱點人などは，台湾語がまだ幼稚で未熟で上品ではない
ので，文学作品の言語として使えないという主張をした。そして彼らは台
湾語文より中国白話文を使ったほうがましだという意見も出した。双方と
も，文学を創作する言語について各自の主張をもっているが，台湾語文を
支持する側も中国白話文を支持する側も，日本の統治の下で，できる限り
中国人意識を守りたい立場は同じだった。台湾語で台湾経験を書くべきだ
と主張した人たちも，台湾意識を強調したのではなく，日本語に対抗する
ためだった。つまり，この時期のアイデンティティーは主に中国で，日本
と対立するものだった。
そして日本統治時期が終わり，国民政府が台湾に来て，戒厳令を敷いた。
1956年 1 月，中央常務委員会が「展開反共文藝戰鬥工作實施方案」を制定
して，「反共」は正式に文芸政策となり，反共文学と懐郷文学が当時の文
壇の主流になった。当然，すべての作家が文芸政策に迎合するために反共
文学と懐郷文学を書いたわけではなく，多くの作家は自身の反共の立場や
懐郷の感情によって創作した。しかし，当時の台湾の作家にとっては，反
共の経験もないし，故郷を離れた哀愁もなかった。そのため，文芸政策に
迎合するにせよ，自身の意識で書くにせよ，反共文学と懐郷文学を創作す
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るのは主に中国本土出身の作家だった。台湾の作家の作品は数も少ない
し，影響力もなかった。2005年10月28日，陳芳明は中山女子高校における
講演でこう述べた。「1945年到1960年台灣幾乎沒有本地作家，執筆寫作的
都是大陸來台的作家。」
 1）
また，鍾宗憲はこう語っている。「臺省作家的立
場因為與外省作家要求迅速祖國化的觀點出現落差，特別是被要求揚棄日治
背景的特殊性形同與既有的歷史切割，所以又再度面臨外加性文化的衝擊。
被忽略，被收編的憂慮，在民族的與區域的不協調中……於是『鄉土』的認
同有了立場與尊嚴上的裂痕。」
 2）
このような問題はずっと存在してきた。最
も有名な例として，1977年に朱西甯は『仙人掌』雑誌で「回歸何處？　如
何回歸？」という文章を発表した。彼は台湾の民族や文化に対する「忠誠
度」と「純度」を疑っている。さらに2014年に至っても，選挙に勝ちたい
政治家が，「皇民論」という勝手な議論を持ち出したことがあった。中国
籍と台湾籍，外省人と本省人，その違いから生まれたアイデンティティー
の相違は長く続いている。
台湾の文学思潮の流れを見ると，1950年代の反共文学と懐郷文学への反
動，加えて強い西洋文化の影響を受けて，その後は現代主義と存在主義が
流行した。当時，一部の学者は台湾の現代主義が本当の現代主義であるか
どうかに疑いを示した。一方，存在主義の流行はほぼ異論がなく，多く
の学者が認めた。その理由は存在主義が当時の多くの台湾青年たちが抱
えていた悩みと一致したからだ。白先勇は言っている。「受到外來文化的
衝擊，產生了所謂認同危機。對本身的價值觀與信仰都得重新估計。」
 3）
外省
の青年たちは中国で生まれて，台湾で育った。しかし彼らの親の世代は中
国生まれ中国育ちだった。本省の青年たちは台湾で生まれて，台湾で育っ
た。しかし彼らの親の世代は台湾生まれ日本育ちだった。「私」と「私の
家族」の間には大きな経験の違いがあった。このような曖昧な状況の下で，
人々は自分の存在，あるいは自分のアイデンティティーを意識的に考え
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た。1970年代に入り，台湾本土の意識が興った理由については，次のよう
に説明できる。「七十年代台灣的國際地位被中共取代，中國論的文化觀點
也受到動搖。如果台灣不再被認作是『中國』，那『中國』在台灣又如何能
肩挑文化霸權者的腳色呢？　隨著外交的挫敗和本體作家的精采書寫，本土
主義開始萌芽，成為具組織力的意識形態，訴求一個更公開，更民主的公民
社會。」
 4）
国際社会が中華人民共和国を唯一の「中国」政府として認めるよ
うになったため，台湾（中華民国）は国際的に孤立することになった。国
民党政権が長期間，台湾において行ってきた中国人としてのアイデンティ
ティーを植えつける教育や文化政策は現実と大きな違いがあった。このよ
うな中国中心史観と台湾中心史観との衝突が，1977年の郷土文学論戦を引
き起こした。郷土文学の論戦とはいえ，論戦の実際的な内容は各種の意識
の対立である。文章を発表する人が多くなるにつれて，論戦のテーマが変
わった。最初は郷土文学の定義だったが，途中で台湾意識や分離主義，最
後は文学と政治との関係まで論じた。テーマの変化とともに，論戦の両側
の人たちが主張する中心的な思想も変わった。台湾郷土文学 vs 台湾での
中国文学，郷土vs西洋化，文学の自主性vs文学の社会性，政府vs反政府，
国民党vs党外組織，左派vs右派，中国民族主義vs台湾本土意識など。
論戦のテーマや作家たちの立場は何度も変わったが，各種のテーマにお
いて，具体的な結論は出なかった。唯一合意に達したのは，当時の政治
的環境の下で，すべての論戦のテーマが中国中心史観に基づくというこ
とである。「台灣鄉土文學史導論」で，台湾の郷土文学は台湾を中心にし
て，作家が台湾意識を持って書いた作品だと定義した葉石濤は，台湾文学
理論を構築した先駆者と呼ばれる。しかし彼も根本的に台湾文学を中国文
学の一環であると見なす。陳正醍は次のように述べている。「葉石濤のこ
の姿勢は，台湾文学に示される中国文学全体との共通性を重視する陳映真
の態度と比べた場合，相対的に台湾文学の特殊性に重点を置く形となって
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いる。しかし，この二人の〈民族〉意識は，共に「中国」と「台湾」との
二要素の重層性を基礎にしており，これを「中国」か「台湾」かという二
者択一の方式で区分しようとするのは，十分な理解の妨げとなるであろ
う。」
 5）
また，黃儀冠は次のように述べている。「一九七七年以降台灣文化
從觀照鄉土出發，以台灣創作主體及發聲主體，雖然當時所指涉的鄉土定義
模糊，但它為日後台灣的主體性提供理論的基礎及論述的框架。」
 6）
1983年の
台湾意識論戦に至って，やっと確実に中国と台湾を二つに分けて論じるよ
うになった。長い間国民党が台湾で戒厳令を敷き，全面的に教育で宣伝し
てきた中国民族主義はこの時正式に挑戦を受けた。このような流れを非常
に単純かつ粗雑にまとめて言うと，台湾人のアイデンティティーは次のよ
うに変化した：「中国人 VS 中国人（台湾籍）VS 日本人（台湾籍）」→「中国
人VS中国人（台湾人）」→「中国人（台湾人）VS台湾人（文化的中国）VS台
湾人」。
以上述べてきた台湾人のアイデンティティーの変化において，日本は
重要な役割を果たしていると思う。50年間の日本統治による影響は当然
だが，国民党時代に入ってからの，文字，言語，民族など各方面での文
化的な衝突，そして1970年代の国際的事件も日本との関係が深かった。実
のところ，日本に対する経験の違いにより，台湾人のアイデンティティー
を三つに分類できる。一つは中国で抗日戦争を経験したあと，国民党と一
緒に台湾に来た人々。これらの人は台湾人のアイデンティティーと関係が
ない。彼らおよび，国民党による中国人としてのアイデンティティー教育
を受けた彼らの子供世代はいわゆる外省人である。二つ目は日本統治時期
を経験した原住民と漢文化系の移民たちで，彼らのアイデンティティーは
それぞれ違う。彼らおよび，国民党による中国人としてのアイデンティ
ティー教育を受けた彼らの子供世代はいわゆる本省人である。これら国民
党の中国人としてのアイデンティティー教育を受けた世代の人々が青年に
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なった時期がちょうど1960，1970年代に当たる。彼らは日本に対して，親
から受けた「帝国主義」と「植民支配者」のイメージ以外に，「文明」や「文
化と経済植民」のイメージも持っている。三つ目は戒厳令解除後に生まれ
た世代で，外省人と本省人の差異が無くなり，日本に対してのイメージは
昔の世代と違い，憧れや批判などの対象ではなく，経済や文化など各方面
の国力が強い国である。このように，台湾人が抱いている日本の表象から，
その人のアイデンティティーを判断できる。
映画の話について，黃儀冠は次のように述べている。「鄉土文學事實上
為新電影在形構台灣的主體性時，提供理論的基礎及論述的框架。在建構台
灣主體經驗的重要意義上，八十年代新電影或其他影像工作者重新詮釋，改
編黃春明的鄉土小說，就成為這一代電影創作者回顧台灣成長經驗時，對於
台灣主體文化的認同象徵。……。更進一步，這些被改編的文學電影，成為
台灣新電影的經典作品，形構成代表台灣人的象徵圖像」
 7）
台湾意識が興っ
た1982年に，ニューシネマも盛んに発展した。ニューシネマ以前と以降
の映画の中に記録された文化的な事象から，台湾意識，台湾人のアイデン
ティティー，または台湾と中国，日本との関係の変化を観察できる。本論
文の目的はニューシネマにおける日本の表象をまとめて分析し，ニューシ
ネマ以前と以降の映画と比較するための資料とすることにある。ニューシ
ネマ以前の台湾映画における日本の表象については，今後研究を進めてい
く予定で，今回はニューシネマとポストニューシネマの比較をする。
台湾ニューシネマの先行研究は，主に特定の監督や映画の分析，撮影ス
タイルの分析，あるいは台湾映画史におけるニューシネマの地位などにつ
いて述べている。台湾映画における日本の表象に関する研究も特定の映画
を分析することが多い。例えば魏徳聖の映画である。いくつかの映画を分
析し，比較する論文としては赤松美和子の「台湾ポストニューシネマの日
本表象―『悲情城市』（1989年）から『海角七号』（2008年）へ」 8）と「現
台湾ニューシネマにおける日本の表象
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代台湾映画における「日本時代」の語り―『セデック・バレ』・『大稲
埕』・『ＫＡＮＯ』を中心に」
 9）
がある。これらの先行研究がいくつかの作
品を扱っているのと違い，本稿では34本の主要なニューシネマ作品全体を
分析対象にし，映画に描かれた日本の表象を取り上げて分析し，ポスト
ニューシネマと比較をする。
二　研究対象作品の選定について
映画は文学と同じく，社会や文化を記録する重要な手段である。一方，
両者とも娯楽性と芸術性にこだわりがある。実のところ，映画の脚本は文
学作品の一種と言える。林文淇は次のように述べている。「在觀眾覺得自
己看懂一部電影時不同層度的意義已經被解讀，而且往往也就是被接受。由
於這些意義通常關乎生活，而且隱含某種社會意識形態，使得電影成為甚巨
影響力的一種『社會實踐』。……。電影在社會實踐方面的意義，當然並不
止於電影敘事的層面。我們可以針對電影的生產，映演，影展，明星，觀眾，
評論等屬於電影『外在』的層面去分析各種電影在社會中所做的事，以及社
會中某些人為電影所做的事背後隱含的意識形態。」
 10）
映画は文学よりも多
角度から考察することができる。よって，文学ではなく，映画を題材にし
て研究を進めたい。
一般的にニューシネマの最初の作品は1982年に楊德昌，張毅，柯一正，
陶德辰が監督した四話からなるオムニバス作品『光陰的故事』と思われて
いる。しかし映画の風格だけではなく，上映当時の事情も含めて考える
と，1983年に侯孝賢，萬仁，曾壯祥が監督した三話からなるオムニバス作
品『兒子的大玩偶』こそニューシネマの始まりの作品だとする評論家もい
る。一方，ニューシネマの終わりははっきりしている。狭義では，1987年
に発表された「民國七十六年台灣電影宣言」がニューシネマの幕引きだっ
たと思われる。しかし映画の風格からすると，ニューシネマ時期に重要な
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位置を占めた監督たちが1990年代初期に撮った映画も，通常ニューシネマ
と呼ばれる。映画の上映された時期，風格，監督など各方面の要素を総合
的に考えて，本論文では1982年から1992年までのニューシネマの代表作と
思われる映画をすべて研究対象にする。
実のところ，1987年以前と以降の映画の風格は大きく違う。前者は写実
的な手法で成長の経験を描くが，後者のテーマは主に歴史に対する関心や
社会批判になった。その代表作は王童の台湾近代史三部作，侯孝賢の『悲
情城市』，楊德昌の『牯嶺街少年殺人事件』などである。
しかし，風格に相違があるが，この時期の優れた作品を撮った映画の関
係者はほとんどニューシネマと同じであるし，さらにニューシネマの代表
作だと見なされる映画も多い。そのため，本論文は狭義の1987年に限らず，
1992年までの作品を研究対象の選択範囲とする。1992年にする理由は，ポ
ストニューシネマを代表する監督である李安と蔡明亮の長編映画デビュー
作が1991年と1992年に発表されているからだ。李安と蔡明亮は楊德昌と侯
孝賢の成果を継承して，国際映画祭で多くの賞をもらった。彼らの映画の
風格はニューシネマを代表する楊德昌と侯孝賢と明らかな違いがあるが，
知名度と象徴的な地位は同じ程度だった。李安と蔡明亮はニューシネマと
ポストニューシネマを区別する上で，特別な意味を持っている監督だと
言っても過言ではないと思う。以下は本論文が研究対象とする映画のリス
トである。
日本の表象がある映画 日本の表象がない映画
題名 監督 題名 監督
1982年 光陰的故事 楊德昌，柯一正，
陶德辰，張毅
在那河畔青草青 侯孝賢
1983年 兒子的大玩偶 侯孝賢，曾壯祥，
萬仁
小畢的故事 陳坤厚
台湾ニューシネマにおける日本の表象
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三　映画における日本の表象
日本の表象は七つの類型にまとめることができる。
　 1，日　本　人
⑴『海灘的一天』
ヒロインの生け花の先生は日本人である。セリフは主に日本語であり，
一言だけ中国語が混じる。
海灘的一天 楊德昌 台上台下 林清介
風櫃來的人 侯孝賢 帶劍的小孩 柯一正
搭錯車 虞戡平
看海的日子 王童
1984年 油麻菜籽 萬仁 老莫的第二個春
天
李佑寧
玉卿嫂 張毅 小爸爸的天空 陳坤厚
冬冬的假期 侯孝賢
我愛瑪莉 柯一正
1985年 青梅竹馬 楊德昌 超級市民 萬仁
童年往事 侯孝賢 最想念的季節 陳坤厚
我這樣過了一生 張毅 殺夫 曾壯祥
沙喲娜拉再見 葉金勝
1986年 戀戀風塵 侯孝賢 我們都是這樣長
大的
柯一正
恐怖份子 楊德昌
1987年 尼羅河女兒 侯孝賢 惜別海岸 萬仁
桂花巷 陳坤厚
稻草人 王童
1989年 悲情城市 侯孝賢 香蕉天堂 王童
1991年 牯嶺街少年殺人
事件
楊德昌
1992年 無言的山丘 王童
合計 20 14
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⑵『我這樣過了一生』
主人公の長男は日本人女性を妻にする。妻のセリフは少なく，全部中国
語である。
⑶『沙喲娜拉再見』
七人の日本の買春客が登場する。セリフは全部日本語である。
⑷『桂花巷』
①ヒロインの家に来て，古い絵を鑑賞する山口という日本人がいる。セ
リフはない。
②ヒロインが生んだ私生児を引き取って育てる日本人夫婦がいる。
「きっと可愛がってあげます。お願いします。ご安心ください。赤ちゃ
ん抱いて帰りましょう。」という夫のセリフがある。
⑸『稻草人』
①映画の最初に，数人の日本の軍人が犠牲になった台湾人兵士の家族に
敬礼をし，日本の国旗で覆われた遺骨を家族に渡すシーンがある。軍人
の一人は「賞状，涂阿海，漢人，昭和十九年三月一日，南洋にて，壮烈
なる戦死をいたせり，国のため忠を尽くせし，功により一等兵に進級さ
せ，遺骨は手厚く故郷に送り返し，ここに本賞状を授与する。陸軍少将
山下純一，昭和十九年十月四日」というセリフがある。
②いつも日本語の歌を歌っている巡査が登場する。日本語も中国語も流
暢である。
③軍部の山本という日本人がいる。農民に対して乱暴だが，地主の林に
対しては礼儀正しい。日本語のセリフしかない。例えば村の婦人たちを
訓練する時にこう演説する。
「皆さん，どうもありがとうございました。真面目な訓練に心から感謝
致します。今から冗談はやめなさい。我々の敵アメリカ人はとても恐ろ
しいものです。彼らの体はゴリラのように……」。
台湾ニューシネマにおける日本の表象
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④日本人の先生が登場する。子供たちに向かって演説する。「……我々
大日本帝国は戦争を恐れません。太陽の力に集中したら，倒せない敵は
ないはずです。……」。
⑤駐在所の所長は爆弾が怖いので，刀と銃を持ちだして，爆弾を運ぶ主
人公たちと巡査を威嚇する。日本語のセリフしかない。
⑹『悲情城市』
小川家の家族三人，父親，息子と娘が登場する。娘にだけセリフがある。
「父は二三日前から，陳さんが迎えにきたら，一緒に台南へ行く，台南
へ行くって言ってたの。でも，陳さんはもう何年も前に亡くなった方で，
父はお葬式にも出ていたのよ。この間，日本人管理事務局から，近々基
隆に引き揚げ船がやってくるから……」彼女の話から，父親は台湾を離
れたくなくて，家出までしようとしていたことがわかる。
⑺『無言的山丘』
①鉱山の経営者である柴田という日本人がいる。登場する時はとても優
しいイメージだったが，実際は残酷で乱暴な人で，よく他人を殴ったり
蹴ったりする。琉球出身の娘との結婚を望む日本と台湾のハーフの青年
に「たとえあの娘が琉球の人間だとしても，お前のような奴があの娘を
嫁にする資格がない」と言う。人種差別者であることは明らかだ。
②出納係の宮本と福祉課の金城という鉱山を管理する人たちが，漢人を
殴ったり蹴ったりするシーンがある。
③琉球出身の富美子という娘は最初妓楼のお手伝いだったが，後に柴田
のせいで遊女になった。日本人として，多くの客を集める。鉱山労働者
たちは彼女のことについて「日本婆子有比較好嗎？」，「何止好，皮膚是
幼嫩嫩，白皙皙。多體貼，還會撒嬌」と語り合う。
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　 2，日本語を話せる台湾人
⑴『兒子的大玩偶』
第二話の『小琪的帽子』で，日本製の圧力鍋の特性を説明するエンジニ
アは，中国語に日本の単語を混ぜて話す。
⑵『海灘的一天』
ヒロインの父の林は日本式の教育を受けて，医学を学ぶために日本に留
学した。ヒロインの父も，父の同級生である陳先生も台湾に帰って診療
所を開いた。林の家も，陳の家も，日本語で名前を呼ぶ。林佳森は「も
り」，陳哲夫は「てつお」と呼ばれる。子供は親に対しても「父さん」，「母
さん」と呼びかける。
⑶『風櫃來的人』
主人公はテープを聞きながら日本語を勉強し始める。
⑷『油麻菜籽』
ヒロインのお爺さんは日本の教育を受けた医者で，父親も日本の教育を
受けている。ヒロインに英語を教える時に，日本式の英語を話す。
⑸『我愛瑪莉』
主人公は社員の面接をする時，面接者の一人は日本に留学した経験があ
り，人の名前に必ず「さん」をつけて呼ぶ。
⑹『沙喲娜拉再見』
主人公は日本と貿易をする台北の会社で働いている。日本の客の通訳を
担当する。
⑺『戀戀風塵』
主人公の父は日本統治時期に生まれて，日本の教育を受けた人である。
「公校畢業便遇到台灣光復，あいうえお變成ㄅㄆㄇㄈ」というセリフが
ある。父の友人は父のことをタケと呼ぶ。
台湾ニューシネマにおける日本の表象
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⑻『稻草人』
①映画の最初に「天皇陛下万歳」というセリフがある。
②映画に登場する子供たちはすべて日本語が話せる。大人は日本語を聞
き取ることができるが，中国語で返事する場合が多い。子供が母に日本
語で質問して，母が中国語で返事するシーンがある。映画の中で，唯一
日本語が話せる大人は地主の林である。
⑼『悲情城市』
①主役はもちろん，脇役も端役もほぼすべての台湾人が日本語を話せ
る。台湾人同士でも，例えばヒロインの父と病院の院長が会った時に
は「しばらく，しばらく」と言い，日本語で挨拶している。映画に登場
する台湾人役の中で，一番長い日本語のセリフがあるのはヒロインであ
る。
②映画の中で，よく「さん」をつけて，他人を呼ぶ。○○さん，○○先
輩，父さん，兄さんなど。日本語で名前を呼ぶこともある。例えば文清
は「ぶんせい」，寬榮は「ひろえ」，寬美は「ひろみ」。
③主人公は台北の電車で，台湾人に台湾語と日本語で出身地を聞かれ
る。
⑽『無言的山丘』
①紅目という日本と台湾のハーフは妓楼の雑用係で，日本語が流暢であ
る。
②事務課の蕭という鉱山を管理する人は通訳も務める。
③妓楼のおかみ。
　 3，日本に行くという設定
⑴『海灘的一天』
ヒロインの夫が行方不明になる前の最後の情報によれば，彼は会社の大
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金を持ち逃げして，日本に行ったという。
⑵『風櫃來的人』
脇役の錦和は工場の物を盗んだことを知られた後，日本に行って漁師に
なろうとする。
⑶『青梅竹馬』
主人公はアメリカから台湾に帰る前に，東京に一週間泊まって，元の彼
女と会った。元の彼女の父は主人公の高校時代の野球チームの監督だっ
た。主人公と監督との会話から，「KOBAYASHI 的年薪又增加了，法院
裁決的贍養費很高」と聞かされる。元の彼女は日本人と離婚したのだっ
た。
⑷『我這樣過了一生』
①主人公夫婦は二人の子供を連れて日本に行って，中国人家庭のお手伝
いさんをする。その後はレストランで不法就労する。
②主人公夫婦と同じように，台湾から日本に行き，レストランで不法就
労する同僚がいる。
⑸『桂花巷』
①ヒロインは息子を日本に留学させる。
②夫が亡くなった後，ヒロインは妊娠する。妊娠したことを隠すため，
息子とヒロインは日本に行き，産んだ子供を他人に引き取ってもらっ
た。
③端役がこう語る。「我爸爸昨天說他就是江海伯，剛剛從日本回來的，
以前也是在我們這裡打漁，現在在日本很有錢。這艘王船的錢就是他捐的」
昔ヒロインと相思相愛だった江海伯も日本に行ったことがわかる。
台湾ニューシネマにおける日本の表象
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　 4，日本式建築
⑴『海灘的一天』
ヒロインの実家は日本式の家屋で，掛け軸，盆栽と日本刀を飾っている。
下駄を履き，畳で寝る。
⑵『冬冬的假期』
主人公のお爺さんの家は中国，日本，西洋の三様式の混じった家屋であ
る。
⑶『童年往事』
主人公の家は日本式の家屋で，畳で寝る。
⑷『悲情城市』
主人公の家と主人公の職場は日本式の家屋である。
⑸『牯嶺街少年殺人事件』
脇役の小馬は日本式家屋の中で日本刀を見つける。
⑹『無言的山丘』
鉱山の経営者の柴田の家と妓楼は日本式の家屋である。
　 5，日 本 の 歌
⑴『冬冬的假期』
映画の最初に卒業生が中国語の『仰げば尊し』を歌うシーンがある。エ
ンディングソングは『赤とんぼ』。
⑵『沙喲娜拉再見』
脇役の本省人の運転手さんが日本語の歌を歌うシーンがある。
⑶『稻草人』
①脇役の巡査はいつも日本語の歌を歌っている。
②子供たちが『夕焼け小焼け』を歌うシーンがある。
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⑷『悲情城市』
映画の背景の音楽として『赤とんぼ』と『幌馬車の歌』を使っている。
　 6，文化的な日本の表象
⑴漫画
①『光陰的故事』
第一話『小龍頭』の中に，主人公が漫画『小龍頭』を読む場面がある。
表紙に小畠郁生著と書いてある。
②『尼羅河女兒』
ヒロインは日本の漫画『王家の紋章』が好きで，漫画を読むシーンがあ
る。漫画そのものも映画の中に出てくる。さらにヒロインの『王家の
紋章』に関する独白がある。「距今遙遠遙遠的3000年前，我被詛咒帶回
3000年前的古代世界，愛上了埃及王曼菲士」，「有時候我覺得自己像凱羅
兒離開20世紀的哥哥，在古埃及曼菲士的世界裡，快樂又孤獨」。
⑵雑誌
『兒子的大玩偶』の第一話『兒子的大玩偶』の主人公は日本の雑誌でサ
ンドイッチマンという職業の紹介を読んだとされる。
⑶圧力鍋
『兒子的大玩偶』の第二話『小琪的帽子』の主人公は日本製の圧力鍋を
売る販売員である。
⑷富士山
『稻草人』の主人公たちは爆弾を運んで，賞品と交換しようとした。運
送する途中，主人公たちは写真館に入り，富士山を描いた背景ボードの
前で，記念写真を撮った。主人公の一人は「原來富士山長得像斗笠啊」
というセリフを言った。
台湾ニューシネマにおける日本の表象
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⑸カラオケ
『青梅竹馬』の主人公は台北にある「銀座カラオケ」というカラオケに
よく行く。
⑹昭和で年を記録する
『悲情城市』のいくつかの段落で，ヒロインが日記を読むような独白が
ある。最初の独白だけは，「昭和二十年十一月初八，好天，有雲，帶
着父さん寫的介紹信，上山來金瓜石的礦工醫院做事。兄さん教書沒
空……」と昭和で年を記録した。その後，国民党が来た後の独白は民国
や西暦などの紀年法を使わず，年を記録しなかった。例えば「三月十九
日，院長來家裏，把我的東西送回來……」のような独白である。
⑺櫻花
『悲情城市』のヒロインには小川という日本の友人がいる。小川は日本
に引き揚げる前に，自分の兄が書いた詩とともに，竹刀と着物をヒロイ
ンに贈った。「君は思うままに／飛び立って行け／俺もすぐ行くから／
皆／一緒だ」という詩だった。ヒロインの兄は詩について説明する。「日
本人最欣賞 SAKURA 開到最滿的時候，一起同枝入土的情景，他們認為
人生就應該如此」。そして詩に関する明治時代の伝説を語る。字幕には
「同運的／櫻花／盡管飛颺去吧／我隨後就來／大家都一樣」とある。
　 7，日本と関係のある話題
⑴『光陰的故事』
第二話『指望』に，テレビに「英國的披頭合唱團在東京武道館一連三天
演出」というニュースが流れているシーンがある。
⑵『玉卿嫂』
主人公の「我爸爸在北地打日本鬼子就搭這種車」というセリフがある。
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⑶『冬冬的假期』
主人公は友達と東京ディズニーランドについて話す。
⑷『我這樣過了一生』
①主人公の「我三叔就是讓日本人進南京城的時候給殺掉的，連屍首都找
不到」というセリフがある。
②主人公の長男は学校で日本人のクラスメートと揉めて，「學校裡的日
本人罵我是清國奴」というセリフがある。
⑸『沙喲娜拉再見』
外省籍の運転手が「難忘自己抗日血淚」と語るシーンがある。
⑹『戀戀風塵』
主人公のバイト先の社長が日本兵として南洋に行った経験を話すシーン
がある。
⑺『恐怖份子』
ヒロインは小説が賞をもらった後，テレビの取材を受けた。その時，受
賞作は日本の推理小説の影響を受けていると語る。
⑻『桂花巷』
ヒロインの息子は，小さい頃に乃木希典の話を聞いたことがあるとい
う。
⑼『悲情城市』
①映画の冒頭に，ラジオから昭和天皇による終戦の詔勅の朗読が流れ
る。
②主人公の一番目の兄は「我們本島人最可憐，一下日本人，一下中國人，
眾人吃，眾人騎，沒人疼。」と語る。
③主人公は「二哥在呂宋島，無音訊」と書く。これによって，彼の二番
目の兄の状況が分かる。
④主人公の三番目の兄は戦争の時に上海で日本軍の通訳を務めた。その
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ため，戦後，入獄させられた。
四　結　　　論
ニューシネマにおける日本の表象の七つの類型は前章の通りである。こ
れらの表象をポストニューシネマと比べて見ると，いくつかのことがわか
る。
一，ニューシネマに登場する日本人の表象は人物の設定が平板で単調で
ある。軍人と商人なら悪役，平民なら良い役という簡単な設定にすぎない。
登場する人物の職業も限られている。大体は軍人，教師，商人だった。一
方，ポストニューシネマに登場する日本人役は多様化した。職業は医者，
記者，歌手，モデルなど。人物の設定も立体的で，人間性にあふれている。
例えば『一八九五』に登場する北白川宮能久親王，『賽德克巴萊』に登場
する小島という警察官などである。
二，ニューシネマに登場する日本人のセリフはほぼ日本語だった。異色
なのは『稻草人』である。時代背景は日本統治時期の台湾なので，当時の
農民たちは台湾語と日本語しかわからないはずだが，映画の中の農民は主
に北京語で話し，台湾語を兼用する。さらに日本人の巡査の北京語はとて
も流暢だった。このような時代背景に相応しくない言語の使用状況は，ポ
ストニューシネマでは滅多にない。例えば『大稻埕』，『一八九五』，『賽德
克巴萊』に登場する漢人は閩南語，客家人は客家語，原住民は各民族の言
葉で話す。そして日本人と話す時は日本語を使う。そして，ポストニュー
シネマに登場する日本人の使う言語も多様である。日本語しか話さない日
本人役が登場する映画，例えば『一八九五』，『世界第一麥方』など，中国
語も日本語も多く話す日本人役が登場する映画，例えば『海角七號』，『皮
克青春』，『爸……你好嗎？』など，中国語しか話さない日本人役が登場す
る映画，例えば『西門町』，『球來就打』などがある。
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三，ニューシネマに登場する日本語が話せる台湾人は主に二種類ある。
一つは日本統治時期出身の台湾人で，一つは日本に留学した台湾人であ
る。後者の場合は，セリフの中に日本語の単語が混じることで留学の背景
を表現する。このような日本に留学した人物は，映画に効果と意義を与え
る。例えば『我愛瑪莉』に登場する日本に留学した脇役の日本を崇拝する
イメージは主人公の西洋を崇拝するイメージと対照になっている。『海灘
的一天』には日本式の教育を受けたヒロインの父が登場して，「日本式の
教育を受けた＝権威的，高圧的」というイメージを植え付ける。ヒロイン
と彼女の兄が権威に対して，違う選択をしたことが際立つ。このように，
ニューシネマに登場する日本語を話せる台湾人は，映画にとって必要性と
意味がある。しかしポストニューシネマは違う。ポストニューシネマに，
登場する日本語を話せる台湾人は，二種類ある。一つはニューシネマと同
じく，日本語を話せるという設定が効果を持ち，必要性がある場合。もう
一つは全く日本語の教育を受けた背景もないのに，セリフに急に「元気で
す」，「わかりました」，「お願いします」，「すみません」などの簡単な日本
語の単語が混じっている場合である。後者はこれらの日本語の単語を使っ
て，何かのメッセージを伝えたいわけではない。つまり，このような日本
語を話せるという設定は効果がない。これらのセリフが日本語でなくて
も，映画の設定に影響はなく，日本語を使うことに特別な意味があるわけ
でもない。
四，ニューシネマの中には，「台湾人が日本に行く」というストーリー
の設定が見られる。悪い現状を変えるために日本に行き，良い結果を得た
というストーリーが多い。例えば『我這樣過了一生』の主人公夫婦は日本
に行って，大金を稼いで，台湾に戻った後レストランを開いた。『桂花巷』
のヒロインは息子を日本に留学させた。息子は日本で成功して，情報がよ
く新聞に載る。昔ヒロインと相思相愛だった脇役も日本に行って，大金を
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稼いで，金持ちになった。一方，ポストニューシネマにおける「台湾人が
日本に行く」というストーリーの設定はお金や良い結果を得るためではな
く，夢や特定の目標を叶えるためだ。例えば『艋舺』の主人公が日本に行
きたい理由は，会ったことがない父の痕跡を探したいからである。『世界
第一麥方』の主人公は特別なパンの作り方が学びたい。『西門町』の脇役
は日本のアイドルになる夢がある。『百日告別』のヒロインは亡くなった
フィアンセが立てた新婚旅行の計画を完成するために日本に行った。
五，ポストニューシネマと比べると，ニューシネマに登場する日本の文
化面の表象は少ない。これはテーマと関係があるかもしれない。ニューシ
ネマのテーマはやはり個人的な経験と反省が中心なので，台湾意識，台湾
人のアイデンティティーのほうが重視された。また歴史背景としては，「序
論」で触れたように尖閣諸島の帰属問題で反日が意識されることがあった
とは言え，当時の政府はどちらかと言うとまだ反共を強調していた。その
ため，台湾意識と台湾人のアイデンティティーを論じるときにも，台湾と
日本より，台湾と中国との関係，あるいは本省人と外省人という関係のほ
うが多く持ち出される。研究対象とした34本の映画（「日本の表象」がない
映画を含む）の中に，台湾と日本の関係が描かれた作品は 3本で，台湾と
中国との関係が描かれた作品は 6本である。一方，ポストニューシネマの
ほうは明らかに日本と台湾，あるいは日本と台湾と中国との関係を論じ
る。しかし，ニューシネマに登場する日本の文化面の表象は少ないとはい
え，非常に印象的で，ポストニューシネマにも引き継がれている。例えば
『青梅竹馬』の主人公は野球の監督のことを頼さんと呼び，この呼び方で
野球と日本が結びつく。このような野球と日本が繫がった表象は，後の映
画，例えば『球來就打』にもよく見られる。『尼羅河女兒』は直接漫画の
タイトルを，映画の題名としている。『那些年，我們一起追的女孩』にも
漫画を読むシーンや漫画の真似をして格闘するシーンがある。『兒子的大
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玩偶』の主人公は日本の雑誌のページを切り取って，壁に貼る。『翻滾吧！　
阿信』では日本のアイドルの写真をスクーターと壁に貼る。『稻草人』の
主人公たちは富士山を描いた背景ボードの前で写真を撮った。『艋舺』の
主人公は富士山と桜を描いたハガキを見て父の様子を想像する。『悲情城
市』には寿命が短くても美しい桜のイメージがある。『賽德克巴萊』にも
桜を死亡の象徴とするシーンがある。
以上の五点以外に，もう一つ注目すべきことがある。それは映画がどの
ような視点で日本を描いているか。ニューシネマ以前の映画を見ると，多
くの映画は中国中心史観で映画を撮っていた。例えば「台湾四大抗戰片」
と呼ばれる抗日映画がある。この四つの映画の背景を見ると，『梅花』以
外の三作は台湾と関係がなかった。『英烈千秋』は盧溝橋事件，『八百壯士』
は四行倉庫の戦い，『筧橋英烈傳』は第二次上海事変を描く。台湾と関係
がなく，当然原住民の話も一切出てこない。ニューシネマの中にもこのよ
うな中国中心史観で作った映画がある。例えば『玉卿嫂』，『我這樣過了一
生』，さらに『稻草人』も少しこれに近い。しかしはっきりと映画を撮る
視点が中国中心史観から台湾中心史観に変わったことを観客に示した最初
の映画はニューシネマの『悲情城市』だった。映画の主人公の「我是台灣
人」というセリフが，映画の主旨を完全に表現していた。ニューシネマを
受け継いだポストニューシネマに，中国中心史観で作った映画はほぼな
い。歴史映画の背景も中国の抗日戦争から台湾の植民地経験に変わり，台
湾，中国と日本の関係や台湾人のアイデンティティーを主旨とする映画で
も，完全に台湾中心史観で作った映画が多い。その例は『蝴蝶』，『賽德克
巴萊』と『車拚』である。
映画を撮る視点が中国中心史観から台湾中心史観になると，当然日本の
表象も変わった。ニューシネマとポストニューシネマに登場する日本の表
象には二つの大きい変化が見える。まずは表象が多様化したことである。
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ニューシネマ時期には「文明」や「文化侵略」などの表象が多く見られた。
ポストニューシネマ時期になると，日本の表象はさらに間接的な表象，例
えば映画の風格，撮影現場のセットなどにも日本の表象が登場する。日本
人の役柄も簡単に良い表象と悪い表象に分けることはできなくなり，より
深い人間性が見える。
もう一つ大きい変化は「日本」の指示的意味が弱くなったことである。
同じ「日本の雑誌／写真」という表象が登場する『兒子的大玩偶』と『翻
滾吧！　阿信』を例としてあげよう。『兒子的大玩偶』の主人公は日本の
雑誌の頁を切り取って，壁に貼る。このシーンは「先進国日本」を強く印
象づける。一方，『翻滾吧！　阿信』の主人公がスクーターと壁に日本の
アイドルの写真を貼るシーンは，時代を指示する以外の意味を持っていな
い。また，ポストニューシネマの映画に登場する日本人役と日本語のセリ
フの一部は全く指示的意味がない。これは，日本人と日本語が台湾人の日
常生活に，普通に存在するようになったせいかもしれない。
短い30年，40年の間に，台湾映画に登場する日本の表象は大きく変化し
た。「台湾人から見る日本の表象」が変化する原因は，時間，教育，政治，
経済，国際情勢などが絡み合っていて，簡単に結論を出すことができな
い。唯一言えるのは，台湾映画に登場する日本の表象の頻度と多様化から
見て，台湾は間違いなく日本から文化的な影響を強く受けているというこ
とである。
なお，2008年から2015年までのポストニューシネマについては，本稿で
は詳述する余地がないので，拙稿「2008年-2015年台湾映画における日本
の表象」
 11）
を参照されたい。また，ニューシネマ以前の台湾映画における
日本の表象については，今後研究を進めていく予定である。その中で，本
稿では十分に検証できなかった台湾映画における日本の表象と台湾人のア
イデンティティーの関連性についても明らかにしていきたい。
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 2） 鍾宗憲「鄉土其實是一種認同（代序）」黃景春編『大陸學者論台灣鄉土文
學』上海大學出版社，2012年， 7頁。
 3） 白先勇『驀然回首』爾雅出版社，1978年，77頁。
 4） 葉月瑜，戴樂為「重訪新電影：小野，吳念真，王童」台北金馬影展執
行委員會編『台灣新電影二十年』財團法人中華民國電影事業發展基金會，
2003年，86頁。
 5） 陳正醍「台湾における『中国意識』と『台湾意識』―最近の文学・思想
界での論争を中心に―」『中国研究月報』439号，1984年。
 6） 黃儀冠『從文字書寫到影像傳播―台灣「文學電影」之跨媒介改編』台灣
學生書局，2012，230頁。
 7） 前掲書，234頁。
 8） 赤松美和子「台湾ポストニューシネマの日本表象―『悲情城市』（1989年）
から『海角七号』（2008年）へ」『日本台湾学会報』第15号，日本台湾学会，
2013年。
 9） 赤松美和子「現代台湾映画における「日本時代」の語り ―『セデック・
バレ』・『大稲埕』・『ＫＡＮＯ』を中心に」所澤潤・林初梅編著『台湾のな
かの日本記憶 戦後の「再会」による新たなイメージの構築』三元社，2016年。
10） 國立中央大學林文淇網頁 http://www.ncu.edu.tw/~wenchi/article/100ways/ 
100ways_2.htm（2013年12月）
11） 中央大学『大学院研究年報』文学研究科編 46号，33-46頁。
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